














重い内容はシュトラウス 作曲の筆を停滞させた。彼はすでに六月五日付けの 紙でもホーフマンスタールに、 『影のない女』の後はオペレッタのような軽い作風のもの 作ることが彼の本来の希望であり、 『ナクソス島 アリアドネ』改訂版におけ 序幕の音楽 聞けば、自分にオペレッタを書く立派な才能があることが理解してもらえるだろう 述べて、さらに次のように書く。
悲劇に対する私の能力はかなり汲み尽くされ、また今度の大戦の



























もホーフマンスタールにあてて、 「私は後期ギリシア風の衣装で政治的風刺劇を是非とも作りたいと思います。 （中略） 現在の政府にはオペレッタを書いて風刺をしてやる必要があるのです
（
5）」と書いている。ホーフ
マンスタールはこの頃、 『影のない女』のメルヘン版を完成させ、喜劇『気難しい男』もほぼ出来上がり、長編小説『アンドレアス』の執筆も大いに進捗するなど本来の詩人として 活動 きわめて旺盛だったが、九月十八日付けの手紙ではシュトラウスにあてて、音楽 ための作品の構想が三つあり、 「これら三つは 常に異なる性格ではあるも のかなり軽いジャンルの作品で、 『影のない女』のようにあなたの肩に重い負担を負わせるものであっては りません
（
6）」と述べている。つまりふ









と呼ばれ、ホーフマンスタールにとって困難な課題 このオペラにふさわしい様式を見出すことだと述べられているが、 「しかし私には一方では『ばらの騎士』 、他方では『アリアドネ』や『町人貴族』という道しるべがあります
（
9）」とも書かれている。そしてシュトラウスの音楽に
ついて、彼 いかに軽快な音楽を書 うとしても、そのレベルや重みにおいて、 「ありふれたオペレッタの音楽 のあいだに埋めがたい溝
（
10）」



















トラウスが九月八日付けの手紙で、 「一番したい仕事は、最初のもののような欠点がなく、長すぎもしない第二の『ばらの騎士』を作ることです。あ たは是非それを書いて下さらなければなりません。私 このような情緒的領域でまだ言い足りないものがあるのです
（
13）」と要求
していることに対しては、 「あなたが第二の『ばら 騎士』呼ぶものが何かを私は くわかっています。 （中略）私はあなたのためにそれを作るだろうと予感しています 、物語の大筋もできています。それは若い人々のあいだで繰り広げられ、何組か 結婚式 終わるのです。でもそれは私 中で栄養を与えて育て 成長させなければ りません
（
14）」













とりわけシュトラウスの音楽が、ヴァーグナー風の楽劇に向かうことへのホーフマンスタールの強い警戒心が見て取れる。古代ギリシア神話に基づく「英雄的な素材」だが、 どこまでも軽快に「喜劇的に扱われ」なければならないとホーフマンスールは強調する。彼にとって、 「作品が楽劇になればすべてはおしまい」 なのである。だが、 はじめはオペレッタ的な軽快さを目指したはずの『エジプトのヘレナ』の構想は、他な




『エジプトのヘレナ』におけるふたりの共同作業は、完成までに困難を極めた『影のない女』の場合とは異なり、それほど大きな停滞もなく遂行され と一応は言える。た えば、第一幕の台本をすべて受け取ったシュトラウスは、一九二三年十月二十三日付け 手紙で次のように書いている。
第一幕の幕切れはとても素晴らしく、音楽に本当にふさわしいこ





















































指していたホーフマンスタールの構想は、詩人自ずから 手 よって次第に変更されていく。第一幕こそ 対象を揶揄し、客観化す 全知の貝や妖精たちの存在によってかろうじて軽快さが維持されている部
− 94 − − 95 − （6）









リシア神話を素材としてはいても、オッフェンバック 美しきヘレナ』のような風刺的で軽快なオペレッタとはお そほど遠い作品が志向されていることがわかる。さらに一九二四年に書かれた日付不明 手紙では、次 ようにも述べられてい 。
書き始めた頃は、私は第二幕がどれほど高度に叙情的なものにな





デラルテの並置という絶妙な方法で実現されていた。そこにはホーフマンスタール自身が言う「ジャンルの斬新さや作品の繊細さ」があると言えよう。だがそのような有効 手段を持たない 『エジプトのヘレナ』において、夫婦の和解を主題 する神話オペラが持つ「高度に叙情的なもの」 、オペレッタ的な軽快さを基調とする喜劇的なものを並存させて表現するのは、シュトラウスと言えども困難な課題だった ではあるまいか。
しかもホーフマンスタールが台本の執筆を進め、推敲を重ねていく











































ために言えば、純粋な語りをやめて、 「きわめて簡素でうすい音楽の伴奏を持つシュプレッヒゲザング」への変更を求めたのは、最終的にはホーフマンスタールの方だった。ここで、詩人の様々な要求に充分応えられなかった作曲家を責めるべきなのだろうか。あるいは、 『エジプトのヘレナ』の構想をめまぐるしく変えて作曲家を困惑させ、実現不可能とも思える（あるいは大作曲家シュトラウスと言えどもその能力を超えた）過大な要求を課した詩人に 任の大半があると考えるべなのだろうか。いずれにせよ、詩人の最終的な構想にふさわしい作品の様式が、オペレッタでもジングシュピールでも、あるいはモーツァルト的な番号オペラでもないことは確かだろう。そして結果的にシュ









『ナクソス島のアリアドネ』の場合のように往復書簡集で詩人と作曲家の考えが激しく対立する事態は、 『エジプトのヘレナ』の共同作業においてはほとんど認められない。だが初演にいたる で 、ホーフマンスタールがシュトラウスと意見を異にした場面は少なくとも二度ある。一度目は第二幕に登場する族長の息子ダ・ウドを シュトラウスが女性に歌わせようと考 たときである。一九二七年五月六日付け手紙でホーフマンスタールは激しい調子で次のように述べる。
ダ・ウドを女性に歌わせようというあなたの考えにはまったく賛
成できません。私は（他の多くの人々とは異なり）劇場のような人工的で比喩的な世界でのこのような性の交換には基本的に反対ではありません。それどころか私自ら『ばら 騎士』でそのような素晴




五月二十二日付けの返信で、ダ・ウドの役は詩人の考える通り本来テノールのために書いたものだが すぐれたテノール歌手が少ない小さな劇場のために、メゾ・ソプラノ も歌えるように編曲もしたのだと釈明している。いずれ せよホーフマンスタールが、ヘレナを女性原理の典型としてとらえ、族長や彼の息子ダ・ウドをそれに対峙する男性原 具現化と理解していることがわかる。そしてメネラスはヘレナの夫として、彼女が周囲に必然的に生み出す乱婚的状態から一夫一婦制の秩序を確立していく男性なのである。












用を提案する。 と再び詩人 怒りが爆発する。十月二十七日付けのホーフマンスタールの手紙は、 「あなたの手紙に恐ろしいまでの衝撃を受けています。 （中略）これほどまでに長い いだ親交を深めてきたにもかかわらず、あなたはまだ私たちの協力関係において何が私 喜ばせ、何がそうではないのかまったくおわかり なっ ません。をここまで理解できな 人は他にいないと思うほどです
（
40）」という激
















求は、半分だけかなえられることになる。つまり、一九二八年六月六日のドレスデンでの初演ではフリッツ・ブッシュの指揮でレートベルクが、 五日後の六月十一日 （シュトラウスの誕生日でもあった） ウィー







































レスデンや ィーンでの初演において、またその後のミュンヘンやニューヨークでの初演においても、このオペラは成功を収めることはできなかった。たとえば、 六月十五日のウィーンで 公演を観たハリー・ケスラーは日記に、 ひどく幻滅し、また退屈した。台本も音楽も同じくらい生気なく、エピゴーネン的なり
（
51）」と記している。そればかり
かその後、 『エジプトのヘレナ』は各地 歌劇場の演目から急速に消えていき、今日ではホ フマンスタ ルとシュトラウスの協力関係から生まれた六つ オペラの中で 最も上演されること ない作品となっている。なぜそうなったのか。たとえば、 『エジプ ヘレナ』に次いで上演される機会が少 い『影 ない女』と比較しな ら、イゾ・カマルティンはとりわけシュトラウス 音楽について、次のように容赦なく述べる。
根っからのシュトラウスやホーフマンスタールの崇拝者と言えど
も、このふたりの職人芸から生まれた『エジプトのヘレナ』が、オペラ作品の傑作だとは主張しないだろう。 『エレクトラ』や『アリアドネ』の音楽を高く評価すればいっそう、シュトラウスが『ヘレナ』のために思いついた音楽に幻滅することになる。 影のない女』におけるシュトラウスとホーフマンスタールの共同作業を問題の多い過度な洗練とみなすとしても、この作品の総譜にみられ 着想の豊かさや繊細さを疑う者はいないだろう。 『影のな 女』の音楽は他に類
をみない魅力を持ち、一度聴けばもはや耳から消えることはない。それに対して『ヘレナ』の音楽は端的に言えば、入念になされた手仕事ではあるが、着想に乏しく型通りのものでしかない。 『ヘレナ』が失敗作 あり、今日でもなお明らかに救われる望みの 作品であると思わない者は このふたりの芸術家 相当な愛着があるにちがいない
（
52）。
『ナクソス島のアリアドネ』以降の後期シュトラウスの創作力の衰えは一般的に言われるところだが、 たとえば、 『エレクトラ』のクライマックスとも言うべきエレクトラとクリテムネストラの対話場面におけるような底知れぬ不安や不気味さが、 『ばらの騎士』第一幕の元帥夫人の独白場面におけるような繊細で深い叙情性 『エジプトのヘレナ』ではどの場面の音楽からも聴き取れないことは確かだろう。シュ ラウス自身は初演に先駆けて書いたエッセイ「 『エジプトのヘレナ』についてのインタヴュー」 （一九二八年）の中で、 「音楽について語るべきことはほとんどありません。それは旋律豊かで響きが美しく、十九世紀を卒業した耳には残念ながら何の問題性もない音楽 す
（
53）」と書いて
いるが、 「音楽 ついて語るべきこと ほとんどない」ことがむしろ問題なのかもしれない。
シュトラウスがホーフマンスタールとの往復書簡集において、己の
創作方法について反省的言辞を述べ い のは、 『影のない女』第三幕の作曲を苦労して終えた一九一六年八月に、ホーフマタールにあてて書かれた手紙の中の次のような箇所だろう。






に走ってしまう」と言われることが、カマルティンが『エジプトのヘレナ』の音楽について指摘する、 「入念になされた手仕事ではあるが、着想に乏しく型通りのもになってしまっている」事態に通じるのだろう。またそれは、ケスラーが「生気なく エピゴーネン的なり」と日記に書いたような印象を聴く者に与えもす のだろう。だがそれが、 「真の芸術の死を意味する」ことを、作曲家自身がどれだけ自覚していのだろうか。
しかしここで重要なことは、 「大変不確かな気持ちに り、何が成功
で何がそうでないのかよくわから くなりました 述べ シュトラウスの逡巡する気持ちが、ホーフマンスタールから出される様々な要求によって惹起されていることである。つまり、 「とにかくオペラでは、詩は音楽の従順な娘でなくてはいけません」と父にあ た手紙の中で書いたモーツァルトが理想とする詩人 作曲家の関係とはおよそ逆事態が、ホーフマンスタールとシュトラウスの いだに 成立してい
たと考えるべきなのである。実際、先の引用文に続けて、シュトラウスは、己が目指す音楽 大きな方向転換をホーフマンスタールに宣言する。
ヴァーグナー的な音楽作りに反対するあなたの強い叫びは、私の




娘」であるべき詩人が、作曲家が目指すべき音楽の方向性を指導するなどどということがこれまであっただろうか。これはホーフマンスタールとシュトラウスの関係を考える際に、見落と ことができない大きな特徴である。ある意味でそれは、近代オペラの創作における作曲家と詩人の伝統的関係への挑戦とも言うべき詩人の姿勢である。『エジプトのヘレナ』が目指す方向ももちろん、 「非ヴァーグナー的な、オペレッタ的で人間情緒あふれ オペラ」の ずだった。ホーフマンスタールが、軽快さを心がけるようにシュトラウスにつねに注意を促








していたのもそのためである。シュトラウスは詩人の求める方向に従って作曲しようと心がけ 。だがホーフマンスタールの台本は、次第に重い内容を持つ神話オペラへと変容していく。それに伴って皮肉にもシュトラウスも、再び「ヴァーグナー的な音楽の鎧」をまとい始める。アンナ・アマーリエ・アーベルトの言葉を借りれば、 「シュトラウスが最初『インテルメッツォ』の会話様式をより増大させるつもりでいた作品は、台本が「オペレッタ」から ロマン主義的オペラ」へと変わるにつれて それと正反対のものになっていった
（
56）」のである。しか










ヤ陥落後もいっこうに帰郷しないオデュッセイアを探しに旅に出た息子テレマコスは、最近トロヤから帰国したメネラスから父の消息を聞くため、スパルタへ向かう。王宮ではちょうど のふたりの子供たちの結婚の宴が催されていた。そこでテレマコスが見た は、光り輝くばかりの宮殿で自分たちを暖かく歓待してくれ 国王夫妻 仲むつまじい姿だった。メネラスはトロヤ戦争で様々な不幸な出来事を体験したにもかかわらず、戦争の元凶たる妻の不貞を恨みに思っている様子はなく、また妻ヘレナも、己 行為が戦争 引き金と ったという罪の意識に苦しんでいるようにはみえな 。 「だが思わず人は、こうなるまでに何があったの と自問するのではあるまいか
（
59）」とホー





ス『ヘレネー』は、トロヤにパリスとともに赴 たの 実 ヘラが作り出した ナの幻影であり、本物の はエジプトに たとする神話に基づいて書かれている。ヘラ 命を受けたヘルメスによってエジプトに運ばれ ヘレナはエジプト王プロテウスの保護下にあったが、
− 86 − − 87 − （14）
王の死後その息子テオクリュメノスが彼女に求婚したため、今は亡き王の墓に逃れて暮らしている。エウリピデスのヘレナ像における大きな特徴は、彼女が夫メネラスとの再会をひたすら待ち望む貞淑な妻として描かれていることである。異境 地 ジプトにありながら、彼女は祖国にいる娘 将来や行方不明の夫の安否を心配し、もしも夫がすでに死んでいるのであれば自分も死のうと考えている。さらに己ではなく幻影のヘレナにその全責任があるにもかかわらず、トロヤ戦争で彼女がもたらした甚大な災厄に対して深い罪悪感を抱い もいる。ヘレナは本来ゼウス 娘 あり、半神であるが、エウリピデスの描くヘレナは、己の運命を翻弄したヘラ アフロディーテー、アテナの三女神をはじめとする神々に対 て不信感を抱き、きわめて人間的な存在として描かれている。
エウリピデスでは現実のヘレナはエジプトに滞在し、トロヤにいた









辞も見られるのに対して、ホーフマンスタール ヘレナはおよそ己の罪に対して何も言及しようとはしない。彼女はトロヤ の体験については、 「トロヤのことはも 終わった。私 今メネラスのもの
（
63）」とし
か語らず アイトラがパリスやヘクトルの名前をあげると、 「あなたは子供ね。死者たちの名前はもう口 ないで
（
64）」 と言う。このようにホー
フマンスタールが描くヘレナ像は過去 とら れることのない、 完全に現在に身を捧げる存在
（
65）」なのであり、その意味でホーフマンスター
ルの喜劇にしばしば登場する好奇者の系譜に属する も言えよう。「 『エジプトのヘレナ』のために」の中でホーフマンスタールは、 「ヘレナはデモーニッシュな力 持ってい のです
（
66）」と書いている。実際、














































拝の姿勢は、 自らが編纂した『ドイツ語読本』 （一九二六年）の中に、 バッハオーフェンの自叙伝の一部を収めていることからも明らかだろう。
ホーフマンスタールがバッハオーフェン 作、とりわけ彼 主著
『母権制』に示す関心の根底には、古代ギリシアの神話や悲劇の背後に深々と横たわる闇の世界へ 執着があったことは確かだろう。それは、古代ギリシア神話を素材にした『エレクトラ』などの諸作品に影響が認められるフリードリッヒ・ニーチェ『悲劇 誕生』やエルヴィン・ローデ 『プシュケ 』 などへ 関心と同根のものであっ と考えられる。テオド ラ・フォン・デ ・ミュ ル あてた手紙の中 、ホーフマンスタールは『母権制』について次のように書いている。





























































ても、ゼウスの娘たるヘレナには何ひとつ非難めいた言辞は吐かず、冷静沈着に国王としての務めを果たしている。エウリピデスのメネラスにおい 己の不運と不幸を慨嘆することはあっても、ヘレナを直接糾弾する言葉は見あたらない。彼ははじめエジプトのヘレナの語る話が信じられず、混乱をき すが、トロヤから連れて来たヘレナが空高く上って消えて ったと家臣か 聞かされると、すぐに眼前




ネラスとヘレナはともに一夜をすごしたものの、翌朝目覚めればメネラスはヘレナに対して再びよそよそしい感情を抱く。秘薬の無力を痛感し、メ の偽りの関係を続けることを断念し ヘレナは死を覚悟して ともに記憶を取り戻す薬を飲み、復讐のため刃を振り上げた夫に我が身を委ねようとする。この死 も恐れぬ自己犠牲的な行為によって、固く閉ざされていたメネラス 心に ヘレナへの愛の記憶が蘇り、最後 夫婦は和解する。ヘレナが記憶 取り戻す薬を飲むとは、現在だけを生きる女神アプロディーテーの末裔たる彼女が、記憶という人間の生の掟を受け入れる存在 なったとも解釈できる。ヴァーグナーの楽劇とは異なり、女性主人公 自己犠牲的行為が死ではなく生を誘導している。つまり 『影のない女』と同じく、 『エ
− 82 − − 83 − （18）
ジプトのヘレナ』の目指す方向が生であり、社会的なものであることは明白である。
ヘレナが東洋、混沌、瞬間、不実を具現しているとすれば、メネラス
は西洋、秩序、持続、誠実を体現している。メネラスのヘレナとの心的葛藤 、アジア的乱婚制からギリシア的婚姻制を死守しようとする闘争でもある。 「よいか 女というものはひとりの男に尽くすもの。私は娘をそのように育てたいのだ
（
83）」と語るメネラスのきわめて父権制的な









ルの保守的姿勢にお て結婚とは、誠実で永続的な愛に基づく生の営みであり、混沌や無秩序から 間を守る気高い制度 である。
詩人のこのような結婚観は、家庭の幸福を何よりも重んじた作曲家
のそれにぴった 一致する。 『エジプトのヘレナ』においても、 『影ない女』や『インテルメッツォ』と同じく夫婦の愛と貞節の称賛が作品のテーマであり、これら三つのオペラはシュ ラウスの結婚三部作とも呼びうる。結婚をめぐる主題は、まず 影のない女』で童話の形を借りて夫婦愛が寓意的に描か 、次 シュト ウス夫妻 体験を再現したと言える『インテルメッツォ』では明朗 市民的喜劇の形で家
庭生活の喜びが強く肯定され、最後に『エジプトのヘレナ』では古代ギリシア神話の衣装を通して愛と貞節の関係が象徴的に考察されている。とりわけ、 『影のない女』と『エジプトのヘレナ』 おいては、女性主人公たちは夫へ 愛のためならば死を賭した犠牲的行為を敢行する。だが第一次世界大戦中から戦後の一九二〇年代に作られたこれら結婚三部作のいずれにおいても、依然として近代の市民社会的結婚観が称揚されているのであ 、その時代錯誤的印象はやはり否定しがたい。
　　六
　
『ナクソス島のアリアドネ』の場合と同じく、観客に作品についてより深く理解してもらうため、ドレスデンとウィーンでの初演に先駆けホーフマンスタールはエッセイ「 『エジプトのヘレナ』のために」を書いている。彼はこのエッセイの前半部分でこのオペラの創作にいたるまでの経緯を説明し、シュトラウスとの架空の対話形式を取る後半部分で作品の内容について解説している。その中でホーフマ スタールは 「私はドラマが会話のレベルで展開することを好みません。ドラマ 方法として目的のある を用 ることに疑念を抱いてい す
（
86）」と述べて、
目的を持った言葉から作られる心理的会話劇への強 不信感を表明する。ホーフマンスタールによれば、直接 な伝達からのみ構成される写実的な会話劇では現代の多様で把握しがたい生を捉えるこ は きず、それを可能とするのは多様な事象 象徴的に表現 神話である














みなすホーフマンスタールのこのような神話観は、ヴァーグナーが『オペラとドラマ』 （一八五二年） 中で展開する神 論を想起させる。ヴァーグナーは神話の本質について次のように述べる。
人間にとって人間の姿が最も理解しうるものであるように、 実









影響を推測できる事実はこれだけにとどまらない。たとえば一九二八年四月九日付けのシュトラウスの手紙 よれば、 『エジプトのヘレナ』がドレスデンやウィーンで初演される以前からジャーナリストや演出家たちによって、台本におけ ヴァーグナー 楽劇との類似性が指摘されていた。それは言うまでもなく『エジプトのヘレナ』では、秘薬がドラマの進行 おい 重要な役割を果たしてい こと ある。ヘレナとメネ スが第一幕で飲む忘却の秘薬と第二幕で飲む記憶を取り戻す秘薬は、当然のことながらヴァーグナーの『神々の黄昏』第一幕の忘れ薬と第三幕の記憶想起の薬を連想させる。 においてジークフリートが飲む薬酒はブリュンヒルデへ 愛と深くかかわって
− 80 − − 81 − （20）
いるが、愛と秘薬の深い関係性においては、やはり『トリスタンとイゾルデ』からの影響も無視できないだろう。ヴァーグナーの楽劇ではトリスタンとイゾルデは毒酒のつもりで愛の秘薬を飲み、そのことによってトリスタンでは名誉心によって、イゾルデでは憎悪によって抑圧されていた愛が一挙に表面に現れ、第二幕においてオペラ史上最長の愛の二重唱が延々と展開される。これに対して『エジプトのヘレナ』において主人公のふ り 飲むの 記憶を回復させる薬である。メネラス ヘレナへの憎しみの記憶が戻るこ は彼女 とっ 彼の刃にかかることを意味するが、死を恐れぬそのようなヘレナの姿に、メネラスにも彼女への愛の記憶 蘇る。つまり、メネラスも愛と憎しみの感情が表裏一体となっている点ではヴァーグナー イゾルデと同じ あり、しかも振り上げた剣をヘレナの眼差しを見て落とす場面 当然ことながら、 『トリスタンとイゾルデ』第一幕の「タントリ の歌」でイゾルデが語るふたりの最初の愛 体験を彷彿とさせる。また秘薬よる感情の劇的な変化が、時間に伴う人間 魂 変容を簡略化す 役割を果たしている点もヴァーグナー 楽劇と共通し る。
しかし四月三十日付けのシュトラウスあての返信で、ホーフマンス












神話オペラの構想を変更することによってシュトラウス 混乱させたのみならず、複雑でわかりにくい人物像によっても作曲家を当惑させたと考えられる。それはとりわけ女性主人公ヘレナについて言える。ホーフマンスタールが描くヘレナ像 お て特徴的な は、夫を誠実






























初の混沌たる闇にたえず回帰しようとする暗いヘレナと生や秩序を志向する明るいヘレナが、ひとりのヘレナの中に分裂や断絶 してではなく、ふたつの位相を保っ まま同時に内包され統合されている。このような事態をホーフマンスタールは神話的と呼ぶ。そしてそのような二重存在としてのヘレナをある ま の姿としてメネラスが愛を通して受容するとき、はじめて夫婦のあいだに和解が生ま るのである。だがこのようなヘレナの両義性やメネラ の心的変化 、観客に難解でわかりにくい印象を与えていることは否定できない。ホーフマンスタールが後にシュトラウスに、 「 『ヘレナ』では 特 きわめて心的で繊細な第二幕を劇場向きに処理すると う大きな負担をあ たの肩













































































































































































































































































51）  ハリー・ケスラー『ワイマル日記』下（松本道介訳） 、冨山房、一九九四年、五八二頁。
（









































































































































る。花嫁ネメシスは花婿で誘拐者でもあるゼウスの追跡から逃れられず、彼女は鵞鳥に、ゼウスは白鳥になって交わった。だがケレーニイによれば、これは少女略奪であり、ゼウ の暴力的な情欲に屈したネメシスは、それゆえ永遠に憤怒する復讐者となった。ケレーニイは言う。 「ネメシ 産んだ娘の名はヘレネー（ヘレナ） る。不承不承ゼウスに嫁いだ母ネメシス、アルテミスにも似たこの母親から、ヘレネーはアルテミス 特徴と、絶えず略奪を被る誘因であるアプロディーテー的特性とを譲りうけた。だが略奪においても また非常
− 76 − − 77 − （24）







































































































































































































































いずれにせよきわめて正確に知っていた。もしホーフマンスタールと出会わなかったならば、シュトラウスはとっく 昔に大衆のレベ ま 下降 いただろう。ホーフマンスタールはたえずシュトラウスを自分自身の高みに引き上げた（シュトラウスが多くの機会でホーフマンスタールのた に同様のことをしたのもまた確かだ） 。シュトラウスは秘かに型にはまったも や「オペラ風のもの」を望んだ それ 乗り越えようと試みたが、シュトラウスは再びそれをこっそり取り込むやり方をいつも心得ていた。ホー
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